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はじめに 
 
 本稿は、中央官展（文展・帝展・新文展）の出品作に見る〈満州〉表象の政治的
意味を分析する 1 。つまり、満州はいかに視覚化（visualize）されたか。また、この
〈満州〉表象はどのようなメッセージを有していたのか（人びとに〈満州〉をどの
ように欲望させたのか）。そして、国家による権威の場に、〈満州〉が展示されると
き、何が相応しくないとして、排除／検閲されたのかを明らかにすることが本稿の
主題である 2 。なお、今回考察の対象にした官展における〈満州〉表象に関しては、
巻末に一覧表を掲載した。 
ところで、官展に出品された〈アジア〉表象に関する包括的分析は、すでに西原
大輔「近代日本絵画のアジア表象」（『日本研究』第 26 集、2003）でなされている。
しかしながら、西原の議論では、近代日本絵画一般を研究対象としているために、
官展という場の政治性に関する留意がなされていない。  
〈満州〉のイメージは、もちろん美術作品によってのみ形成されたものではない。
政策論あるいは地政学的な言説や旅行記、文学、グラビア記事、映画などの複数メ
ディアによるイメージ連鎖こそが、人びとの間に、〈満州〉を認識し解釈する参照軸
として蓄積されていったのである。では、このイメージ連鎖において美術の役割と
はどういったものであったのか。この問い自体は、興味深いものであるが、回答す
るためには限定性が必要になるだろう。ひとくちに「美術」といっても、その作品
が展示された場の差異で、おのずとメディアとしての意味が異なってくるからであ
る。 
したがって、今回の議論では、官展出品作を分析の対象にする。この限定によっ
て、わたしたちは、次のようなさらなる問いを追加することができる。つまり、官
展という国家による権威の場に、〈満州〉が表象されるとき、何が相応しくないとし
て排除／検閲されたのかという問いである。  
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この排除／検閲が意識的なものであったかどうかは、容易に確認できるものでは
ない。そもそも官展においては、政治プロパガンダほどの合目的性をもって諸作品
のテーマを統制するだけの運営はついに実行されなかったように思われる。しかし、
本当にそれは政治と完全に無縁だったのだろうか。美術作品の意味生成が歴史的社
会的コンテクスト抜きに作用しないことが明らかである以上 3 、私たちはもはや官
展作家を、「自由」に主題を取捨選択し、「自由」に表現した無垢な存在として捉え
ることなどできないであろう。ましてや、帝国日本がアジアへの橋頭堡として建設
していった満州という場を描くにあたって、政治言説が〈満州〉に対して行なって
きたイメージ管理のあり方と無縁であることは難しいだろう。そこで、本稿では、
適宜、官展の〈満州〉表象と同時代の〈満州〉言説と政治的プロパガンダ（満州国・
満鉄PR）との比較を行ない、満州を描く際に作家が直面せざるを得なかった「政治
的無意識」のありかをあぶりだすことを試みたい。 
官展において、満州の何が視覚化されたのか、そして何が繰り返し視覚化され、
何が二度と視覚化されなかったのかを注視することによって、作家および官展の鑑
賞者が〈満州〉をいかに認識したのか、いかに認識したかったのか（いかなるもの
として〈満州〉を欲望したのか）を議論することが可能になると思われる。 
 
１．「帝国意識」と官展ネットワーク 
 
まずは、官展という場の政治性について考えておきたい。周知のように、官展の
歴史は、1907 年における文部省美術展覧会（文展）設立に始まる。文展においては、
国家が主催し、（実質的には各会派の美術家たちが主導するにせよ）国家の名のもと
に鑑査が行われた上で、作品の展示が容認され、その内の優秀作品について褒賞が
与えられた。しかも、褒賞に関してはそれを拒否することができなかった 4 。ここ
に、国家によって強制的に「美術」と（ある種の）「ものの見方」 5 の価値が決定さ
れ（従って、それ以外のものは排除される）、それが公衆のもとに展示される啓蒙の
場という、官展の基本性格を見出すことができるであろう 6 。つまり、この官展の
表象空間において生産／消費される絵画は、国家公認の「傑作」あるいは「正典」
としての性格を付与されているのである 7 。 
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なお、こうした公認制度は、美術作品の経済的価値を高め、作家の社会的地位を
上げる。中村義一が指摘するように、以後官展という場に「立身出世」という世俗
的欲望を求めて応募者が殺到することになる 8 。官展は美術の権威を作り出し、そ
の権威に食らいつこうとする美術家たちの欲望が官展の権威をさらに高めていくこ
とになるのである。 
 1919 年に文展は、帝国美術院展覧会に改組する。政府主導の権威主義的な鑑審査
のあり方への不満に対処して、第三者機関としての帝国美術院が運営する形式にな
ったわけだが、美術院会員が官によって任命される以上、状況はほとんど変わらな
かった 9 。 
 この改組された新官展の名称が「帝国」を冠していたことは象徴的である。なぜ
ならば、日本は 1895 年に台湾、1906 年に南満州鉄道、1910 年に朝鮮と、海外植民
地を領有することで帝国主義的段階に達していたからである。また、1922 年の朝鮮
美術展覧会（鮮展）、1927 年の台湾美術展覧会（台展、1938 年には台湾総督府直営
の府展に改組）の発足に際しては、帝展の常連作家が審査員として派遣されている
10 。つまり、帝展はこれらの植民地美術展をサテライトとして持つことで、日本の
「帝国」的編制と符合した構造を持つことになったのである（その構造は 1937 年以
降の新文展にも引き継がれた）。 
この二つの展覧会の設置は、1919 年以降の日本の植民地統治政策の「武断統治」
から「文化政治」への変化に伴う文化的政策措置の一環として行なわれたものであ
る 11 。すなわち、被植民者たちに主体的に文化を表現させることで、彼（女）らの
「ガス抜き」と撫育を図ったのである。また、それらの植民地美術展は、日本にお
ける官設美術展と同様に国家公認の美術を提示する啓蒙の場であった 12 。しかも、
その「啓蒙」は、出品する被植民者の美術家・知識人から被植民者の大衆への啓蒙、
そして美術展の審査員である宗主国の帝展常連作家から被植民者知識人・大衆への
啓蒙という二重性を有していた。さらに、鮮展や台展において優秀な成績を修める
ことは宗主国の中央帝展に進出する良いきっかけとなった。帝展で優秀な成績を修
めた植民地出身作家は、故郷において名誉日本人たる啓蒙者の資格を獲得した 13 。
植民地出身の作家たちは、中央の権威を求め、この道筋を辿って自己実現を望めば
望むほどに、日本人から好意的に認知される、日本人に従属する自己（自民族）像
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をより自発的に内面化せざるを得なくなった。そして、その道を逆に辿った宗主国
の人間は、中央の権威を笠に着た啓蒙の主体として、被植民者を教導し、文化的に
従属させる自己（自民族）像を強く内在化し、「帝国意識」を高めることになったの
である。 
  
２．官展という場に〈アジア〉を展示するということ 
 
 では、以上のような性格をもつ中央官展という場に、アジアを描いた美術作品が
展示されるということは、何を意味していただろうか。  
年に一度の官展は、必ず「帝都」東京で開催された（その後京都に巡回）。そのこ
とは、官展における求心性を象徴する（そして、前節で述べた官展ネットワークは
遠心性を象徴する）。すなわち、美術家たちが日本の各地方から収集したさまざまな
主題──土地の風景・風物・女など──（時には参考出品として〈西洋〉の主題が
彩りをそえる 14 ）を「美術作品」に加工した上で「中央」（帝都）に持ちより、一
堂に展示し品評にかけるという構造がここにはある。 
われわれはこれによく似たものを知っている。それは博覧会である。そもそも日
本における美術館制度が博覧会から派生したことを忘れてはならない 15 。北澤憲昭
によれば、内国勧業博覧会とは、「日本各地から集められた事物が、国家が創出した
博覧会の秩序のもとで一堂に展覧される」場であり、空間そのものが「明治日本の
縮図の提示」であった 16 。博覧会は、視覚的啓蒙装置・国民統合装置であり、鑑賞
者たちは博覧会の空間において、日本各地の選りすぐられた名産物を一望する「ま
なざし」を共有することで、〈日本〉そのものの地理的観照を身体的な体験として感
じることができるのである。 
美術館もまた「視ることによる啓蒙機関」 17 であることは偶然の符合ではない。
美術館は、博覧会の雛型なのである。つまり、日本各地に取材した絵画群（それも
鑑審査によって選りすぐられたもの）が陳列されることにおいて、官展開催期間中
の美術館は、恐らく出展者の誰もが意図しなかったような形で、「美術作品」によっ
て構成された〈日本〉の縮図をその展示空間の内に展開していたとはいえないだろ
うか。しかも、その範囲が拡大するにつれて、博覧会においては植民地パビリオン
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を設置したように 18 、官展においても、同様に植民地（と半植民地）の主題に取材
した「美術作品」が陳列されるようになったのである 19 。  
日本国内の植民地パビリオンは、第 5 回内国勧業博覧会（1903 年）における台湾
館と学術人類館の登場を嚆矢とする。吉見俊哉によれば、その社会的背景に、「〔日
清戦争後獲得した〕強国意識が、いわばその反作用として、自分たち「文明」の支
配下にある、すなわち自分たちよりも「未開」な文化に対する関心を呼び覚まして
いった」ことを挙げることができる 20 。そして、「日本の博覧会は、次第に「帝国」
としての地位を植民地の「未開」との距離において確認する装置となっていった」
21 。鑑賞者は、植民地パビリオンのまなざしを内在化することで、「強国〔帝国〕
意識」を持った「帝国臣民」として主体化されるのである。 
 なお、こうした事情は、美術界も無縁ではない。実際、洋画家の中には、植民地
パビリオンの展示に関わる者もいた。例えば、拓殖博覧会台湾館壁画（1912 年）は、
東京美術学校の久米桂一郎、和田英作の監督のもと小代為重が中心となって、萬鉄
五郎、近藤浩一路、田中良などが関わって制作された 22 。美術家もまた、「帝国意
識」のまなざしを共有していたのである。ここから、官展の表象空間が、博覧会の
まなざしとともに植民地パビリオンに内在する「帝国意識」のまなざしをも密輸入
したと類推できるのではないか 23 。  
 さらに、アジアにおける新領地を次々と「美術」として作品化し、官展という中
央に送り続ける美術家の営為は、同時代における植民地学の研究行為とよく似てい
る。植民地学は、植民地を研究し、報告書としてまとめることで、統治の材料とす
る官製学問である。他方、美術には政治的な要請があるわけではない。しかし、池
田忍が指摘するように、帝国主義時代の美術は、新領地に住まう他者を自己のまな
ざしの中に捉え、「自由にコントロール」することを通して、「土地を支配すること
の正統性」を確認する機能を有している 24 。つまり、官展という場に〈アジア〉を
展示するということは、アジアを「美術作品」の中に（統治可能な形態に）無害化
した上で馴致し、そのイメージを国家によって公認する手続きである。そして、官
展の鑑賞者は、公認された〈アジア〉を追認することで、アジアと共通性を持ちつ
つも、アジアとは違って文明化された「帝国臣民」（アジアの支配者）としての自己
像を再認することができるのである。 
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 ３．〈満州〉以前──初期官展における作品例 
 
 ただし、以上に述べたことは一般理論であって、〈中国〉を表象する場合と〈満州〉
を表象する場合とでは、あるいは〈朝鮮〉を表象する場合、〈台湾〉を表象する場合
とでは自ずと異なってくる。自明のことであるが、〈アジア〉は一つではなく、複数
の民族性に分割され、表象／統治されていたのであり、官展においてもその差異が
（まったく同じではないものの）反復された。したがって、〈満州〉表象は、独自の
様態を持つものとして考察される必要がある。 
 ところで、地理上の満州が、特に清朝成立以降、中国の一部であることからすれ
ば、〈満州〉表象は、即政治性を帯びざるを得ない。つまり、〈満州〉を〈中国〉と
異なる独自性を持った対象として描くことは、満州を中国から切り離し領有しよう
とする政治的欲望に自ずと結びつくからである。 
 さて、満州に取材した作品は、早くも 1907 年の第 1 回文展に 3 点登場している。
五姓田義松「水師営の会見」（図１）、高島信「月夜の斥候」、都鳥英喜「家郷のたよ
り」は、いずれも満州を主戦場とした日露戦争に取材している。このうち、高島・
都鳥の作品は、日露戦争の戦場（満州）における日本兵を捉えている。これらは満
州を描いたものでありながら、「満州らしさ」のコードが明確化されていない。対す
る五姓田のものは、唱歌にも歌われた乃木希典とロシアの旅順要塞司令官の会見を
取り上げて、日本軍将校とロシア軍将校を描いている。やはり、ここでも〈満州〉
は視覚化されておらず、〈満州〉イメージはそれ自体として表象されているというよ
りは、表象の残余として（日露の間で争われる欲望の対象として）描かれている。
翌年の文展に出品された橋本関雪「鉄嶺城外の宿雪」がわずかに満州の風景を描い
ているが、それは軍の宿営地をスケッチしたものでもある。ここに〈満州〉の独自
性が描かれているとすれば、風景上の特色よりも、むしろ日本軍が占領していると
いう既成事実が〈満州〉を形作っている。こうした事情は、先の三作品にも共通し
た要素である。 
この時点での、〈満州〉を〈中国〉と差異化して「満州らしく」表象するコードは、
ロシアとの間で所有権を争った場であるという点の強調にあった。当時の日本国民
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からすれば、満州は単なる中国の一部ではない。「二十億の国帑、十万の英霊」 25
の犠牲においてようやく得た特殊権益なのであるといった表現となる。なお、こう
した表現は、特に満州事変以降、この権益の正統性を主張する際のスローガンとし
て繰り返し登場した。例えば、1939 年の満鉄のPR（図２）には、大連忠霊塔の写真
を背景にした「英魂眠る満州へ 父祖濺血の跡を弔へ」という、血なまぐさく扇情的
なスローガンが見える 26 。ただし、その後の官展の〈満州〉表象は、日露戦争と関
連付けられて登場することはなく、1930 年代後半までは、血なまぐささからもむし
ろ遠ざかっていく傾向にある。 
 1911 年には、満州の玄関口である大連に旅行した青山熊治が、帰国後「ホワンチ
ウ」（図３）を文展に出品している。これは、官展出品作の中で、中国人をクローズ
アップで描いた初めての絵画であり、満州に暮らす人びとを描いた絵画としても嚆
矢である。ちなみに、ホワンチウとは「黄酒」つまり焼酎の一種である（画面手前
に酒甕が描かれている）。全体的に筆触を強調したタッチで描かれているため、画面
には判然としないところもあるが、大連の街角で上半身をはだけさせた男たちが酒
盛りをしている光景は見て取れる。右手前の辮髪の男は路上に座り込み、左から二
番目の男は卓上に座り、一番左の男は酩酊している。中央の男は歯をむき出しにし
て笑っている。背景の壁は漆喰がはがれ、一部レンガが露出しており、荒廃した様
子である。なお、この図版ではわからないが、当時の批評によれば、画面全体は「青
黒独特の色」で表されており、人物像もまた青黒い肌を持つ存在として描かれたよ
うだ。以上の描写からも明らかなように、青山は大連の男たちを、「野卑」「不潔」
「非人間的」なイメージとして描き出している。 
当時の展覧会評には、「決して拙くはない。然し話されるのが嫌だ。此人の絵は何
時も事柄を語ると云ふ事が主で、物の気分とか、其場面の雰囲気とかは零だ」（白馬
将軍『日本及日本人』1911.11）、「然しわざとらしい色の使ひ方は、少し考物ではあ
るまいか。多少病的思想を免れない」（『東京毎日新聞』1911.10.23）、「僕は何だか
悪達者を見せ付けられるやうで、色も変な感じだし、チツとも感心しない」（『美術
新報』1911.11.17）といった不快感の表明が大多数を占めた 27 。こうした言説に現れ
た違和感（雰囲気ゼロ、病的、変な感じ）は、この絵画が官展という場のコードに
そぐわなかったことを示しているだろう。つまり、この絵画は、むき出しの満州を
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官展の（帝国の新領土としての）〈満州〉表象として馴致できていないのである。あ
るいは、〈中国〉と差異化することができていないことからすれば、〈満州〉以前と
いうべきなのかもしれない（ただし、当然のことながら、差異化のパターンは、特
に人物像のレベルでは完成することがなかったように思われる）。 
なお、以後の官展において、「ホワンチウ」のようなタイプの〈満州〉表象が登場
することはついになかった。「ホワンチウ」が描き出した青黒い肌の大連の男たちは、
世俗的「未開」表象の定番である「不潔」というコードを踏み越えた表現となって
いる。単に「不潔」だけであるならば、「未開」の徴として馴致され、好奇の対象と
して、官展の表象空間に収まることができたはずである。実際、広本季與丸は、「不
潔」な裏街にいる女性二人を描いた「満州娘」（図４）を、第 15 回帝展（1934 年）
に出品している。この絵画に対して、当時の批評家は、「題材として我々に興味ある
ものを運ぶと言ふ事は画家としてやはり賞せられていゝ事である」（林健治郎『美之
国』1934.11）と述べた。美術家の仕事とは、官展の鑑賞者の「興味あるもの」を運
ぶこと、つまり「帝国臣民」があらかじめ期待している〈満州〉に対する好奇心を
満たす「戦利品」を中央に持ち帰ってくることにあるといわんばかりである。  
 すんなりと〈満州〉表象として官展に収まった「満州娘」と、二度と官展に現れ
ることのなかった「ホワンチウ」との差は、表象の対象化／馴致の度合いにかかっ
ている。前者は、視線を鑑賞者の方からそらし脱力した女性が描きこまれ、好奇心
という名の窃視症的欲望を安全に満たしてくれる。しかし、後者に描かれた筋骨隆々
の男性たちは、鑑賞者にはわからない言葉（中国語）で盛んに語り合い、しかも酒
に酔っている。また、こちらを向いている一人の男の視線は、今にも鑑賞者と合い
そうな様子である。そして、うっかり目が合おうものならば、何が起こるかわから
ないという危険性が描きこまれているように見える。 
なお、大連を舞台にした平野万里の小説「殖民地の夜」（『スバル』1910.10）は、
「ホワンチウ」以上にはっきりと、満州及びそこに住まう人びとを危険な存在とし
て描いている。 
 
墓地の様に暗い公園──街はづれに広がつたアカシヤの深い森林──を囲む石垣
を思ひ出すものは、そこに恐れの源を見出すだらう。もしそこで野獣の様な唸り
 - 25 -
声を聞くことがあつたら、それは、昼の労れに死の様に眠つてゐる支那苦力の夢
である。侮蔑と冷遇との的である支那苦力の怨みに顫へぬものは無いだらう、而
してアアク灯の光りの及ばぬ暗黒圏内で遂行せられた幾多の残忍なる犯罪を想像
して顫へぬものも無いだらう 28
 
 他人の土地に押し入って強引に作り上げた植民地を歩く行為は、常に危険と恐怖
とが隣り合わせであるはずなのである。現地人の「怨み」に苛まれ、自己の行為の
疚しさに向き合わなくてはならない。そして、いつどこで復讐されるかわからない
という「恐れ」の幻想に「顫へ」が止まることなどない。 
 もちろん、「ホワンチウ」は絵画であって、ここに描かれた男たちが、会場でこの
絵画を見ている鑑賞者に襲い掛かってくる心配はない。しかし、この絵画は、例え
ば夏目漱石が大連を旅した際、個人的な日記に書き込んだ、以下のようなエピソー
ドを追体験させるイメージではなかっただろうか。 
 
その隣の室から絃歌の声が出る。覗いて見た時に恐くなった。正面にtableがあっ
て、その右に真黒な大きな顔の支那人が一生懸命声を出して拍子木のようなもの
を左に持ち右に噬竹のようなものを一本持って tableをたたく。Tableの前に十四、
五の女が立って歌っている。盲目だか何だか異様な面をした奴が懸命に胡弓を摺
っていた。Tableの左方には女が三人並んでいた。その部屋の前の部屋では真中に
卓を置いて汚い丼を置いて二、三人食っている。何事か分らず 29
 
すぐそばに「異様な面をした」他者がおり、何をしているかも、何をしゃべって
いるかも分からない。もちろん、漱石の目の前にいた「支那人」たちは、漱石を怖
がらせようなどとは、思ってもいないだろう。しかし、漱石は思わず「怖くなっ」
てしまった。それはなぜか。「不可解」が眼前に迫っているという状況が、彼を不安
に陥れ、恐怖を与えたのである。  
ただし、漱石は当時新聞に連載していた「満韓ところどころ」では、こうした恐
怖感を前面に押し出すことはなく、満州に住まう人びとを「不潔」なものとして理
解／対象化している 30 。例えば、大連のクーリーは次のように描写された。 
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 船が飯田河岸の様な石垣へ横にピタリと着くんだから海とは思へない。河岸の上
には人が沢山並んでゐる。けれども其大分は支那のクーリーで、一人見ても汚な
らしいが、二人寄ると猶見苦しい 31
 
漱石は対象から距離を置き、「不潔」というコードに収めることで、それを馴致し
たのである。「ホワンチウ」には、こうした対象化／馴致の操作が存在していない。
したがって、鑑賞者たちは、「異様」で「不可解」な恐怖の対象と直に向き合わざる
を得なくなってしまうのである。評論家によるこの絵画の非難は、まさにここに生
ずる不愉快感が結晶したものといえよう。いわば、「ホワンチウ」は、図らずも官展
の表象システム内では馴致不能な表象の臨界に達してしまった。換言するならば、
次節で述べる、幻想の「楽土」表象は、「ホワンチウ」的な恐怖の反復を禁止し、あ
らかじめ不在のものであるかのごとく官展の空間から葬り去ることで初めて可能に
なったのである。 
 
４．「約束の土地」としての〈満州〉 
 
 ステレオタイプ的な〈満州〉表象を端的に表すキーワードは、「楽土」である。こ
の言葉自体は、もちろんいわゆる「満州国」建国後に多用されるスローガンであり、
1910 年代の美術家たちがこの言葉からインスピレーションを受けて制作したわけ
ではない。しかし、「楽土」の意味内容である、「約束の土地」「理想郷」といったイ
メージの萌芽はすでに、日露戦争前後には登場している。 
 例えば、山室信一が紹介している、戸水寛人『東亜旅行談』（1903 年）には、次
のような文言がある。  
 
今日はまだ開けていない原野は沢山あるけれども、これを悉く開いたら農作物の
みについて言いましても満州は世界の大富源といっても宜しいのです〔…〕その
ほかに鉱山も随分沢山有りますから、満州を占領するものは宝の庫を掌握するも
のであります 32
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  戸水は日露開戦を強硬に主張した主戦派・東大七博士の一人であり、ロシアにバ
イカル以東の土地の割譲を迫ったことから「バイカル博士」の異名を取った 33 。戸
水は満州を「世界の大富源」あるいは未開拓の「宝庫」として位置づけている。ま
た、『立身到富・海外渡航案内』（1911 年）は、「地味豊饒にして産物の夥多なる此
満州は、実に東洋の大富源地である。天然物無限の宝庫である。年々五十万の人口
を増殖する日本人は、強いて遥々と南米や南洋まで出掛けなくとも、手近い所に満
州がある。満州の宝を握るのは、日本人の他に無いのである」と、人口問題という
不安をテコにして、さらなる満州への欲望を焚きつけている 34 。 
満州には「無限の宝」が眠っている。しかも、誰もまだ手をつけていない。つま
り、満州は無主の地である。19 世紀的帝国主義の論理において、無主の地は「合法
的な領土侵略の対象」であって、領有権はいち早く手をつけた者に与えられると考
えられていた。同様の論理は、幕末の日本が直面した当のものでもあった 35 。 
 特に重要なことは、「西洋」がこの地をまだ精査していないという事実にあった。
例えば、東洋学の泰斗・白鳥庫吉は「西洋に於ける東洋学者の近況一斑」（『学燈』
1908.1）で次のように述べている。 
 
終に一言して置きたいことは、西洋人がまだ手を付けていない所は、極東の朝鮮
満州であるから、此範囲は是非日本人でやらなければならぬ。殊に日本人はこの
地方に充分研究の便宜を有つて居るのであるから、精細にやりとげれば、西洋人
に向ていさゝか誇称することも出来るのである 36
 
 満州を手中に入れるものが日本の他にあるとすれば、西洋諸国に違いないとの思
いは、当時の知識人に共有されたものであろう。出来るだけ早く、「精細」に研究を
やり遂げてしまえば、換言すれば日本にとって都合の良い〈満州〉を作り上げてし
まえば、西洋に対して先取権を主張することができるのである。 
 同様の主張は、同時代の美術界にも存在する。例えば、洋画家の湯浅一郎は「オ
リエンタリズム」（『美術新報』1913.8）において、白鳥同様に「亜細亜といひ、東
洋と云つても〔…〕印度、支那、日本の如き極東の事情は余り着手されて居らぬ」
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と指摘し、「欧羅巴美術の旧套を脱して亜細亜趣味東洋趣味の新らしい殖民地を開拓
しようとする」オリエンタリスト画家への注目を促している。それは、彼によれば
次のような事情による。 
 
日本でも風景画家として知られて居る人々もあるが〔…〕概して沈滞してゐるか
ら、何とか現状を打破する方法を講じなければならない。それには日常余り目に
慣れたる日本内地よりは、朝鮮とか台湾とか、又は満州あたりへ出かけて、直ち
に新らしい自然を捉へるのが最も便宜だらうと思ふ、又極く必要なことだと思ふ。
何となれば東洋のことは東洋の人が研究することは当然のことと信ずる故、我が
美術家も一段の努力を以て東洋方面の研究に従事して一面には其趣味を保存し、
一面には益々其芸術を発展せしめんことを望むのである 37
 
建前の上では、湯浅は、沈滞した画壇に新風を吹き込むために、「新らしい自然」
を描くことを奨めている。しかし、満州に関する諸家の意見の間にこれを置けば、
この文言の指すところは明白となる。つまり、湯浅は「東洋の人」という資格にお
いて、日本の「我が美術家」が「西洋」に先んじて、満州を始めとする「東洋」を
研究し、戸水のいう「宝」を早々に「芸術」の空間の中へ領有することを当然視し、
また奨めてもいるのである。 
 なお、湯浅のエッセイと同年の第 7 回文展（1913 年）には、辻永「満州」（図５）
が出品されている。辻は、この出品によって、タイトルに「満州」を冠した作品を
官展に出品した最初の美術家となった。辻が描き出したのは、地平線の向こうまで
広がる農地、遮蔽物のない広大な満州の大地であり、遥か先まで繋がる一本道を馬
車に乗ってこちらに向かってくる一人の農夫の姿である。そして、何よりも鑑賞者
の目を引き付けたであろうものは、満州の大地にかかる巨大な虹の姿である。  
 農地にかかる虹を描いたジャン＝フランソワ・ミレー「春」（1868～73 年、図６）
を反転してほとんどそのままトレースしたような辻の絵画に、画壇の沈滞を打ち破
るほどの様式的新しさがあったとは考えにくい。しかしながら、結論から言えば、
辻の絵画は決定的に新しいのである。 
虹はそれだけでも希望を連想させる記号であるが、そこに「満州」の名が冠され
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ることで、この絵画は「満州へ行けば希望が待っている」というメッセージを発信
することになる。辻は、ミレー風のロマン主義的風景画に「満州」というタイトル
をつけ加えただけで、これまで馴致されることのなかった〈満州〉を、「約束の土地」
「理想郷」というコードの中に幽閉することに初めて成功したのである。 
 以後、1910 年代の官展では、農業と結びついた〈満州〉表象が続くことになる。
例えば、耕作する現地の人びとを描いた劉栄楓「満州」（1915 年）、手付かずの原野
を描いた山本森之助「満州の一部」（1917 年）、農耕に使用されるロバを描いた長尾
己「満州の驢馬」（1919 年）が出品されている。また、鶴田吾郎「ハルピン郊外の
秋」（1927 年）は馬の放牧を描いている。いずれも、青山の「ホワンチウ」ではな
く、辻の「満州」の路線に沿う作品群であるといえよう。 
 興味深いのは、ここまで挙げた〈満州〉表象の中に、日本人が描かれていないこ
とである。たとえ、どれだけ〈満州〉に対する農業移民誘致の言説が繰り返されて
も、1930 年代初頭まで、満鉄職員を始めとする都市人口が 20 万人であるのに対し
て、満州在住の日本人農業経営者人口は 2000 人程度に止まり続けていた 38 。それ
が増加するのは、満州国建国後に推進された「百万戸移住計画」（1935 年）以後の
ことである。 
 実際、官展作品においてもはっきりと分かる形で日本人農業移民が描かれるのは、
1939 年以後である。吉開伊喜蔵「大陸に播く」（1939 年、図７）、古川順三「大陸の
土」（1939 年、図８）は、いずれも満州の大地に種を播き、耕す男を主題にした彫
刻である。また、田中忠雄「開拓地の家族」（1940 年）、和田歳一「開拓先遣隊」（1942
年）、岡村芳男「北辺盛夏」（1943 年）は家族を挙げて農業に従事する開拓村の人び
とを描いている。 
 ところで、官展に最初に登場した満州開拓民の表象が、吉開「大陸に播く」にし
ても、古川「大陸の土」にしても、男性の単独像であるのは象徴的である。吉開作
品における男性像が「大陸」に種を播き、古川作品における男性像がファリックな
鍬を「大陸の土」に突き立てる様は、これらの作品が、日本を男性に、大陸＝満州
を女性に見立て、性的支配として日本の満州支配を物語化しているようにすら見え
る。実際、戦時期の官展には、「大地」「大陸」を女性像で表象する、渡辺徹「大地」
（1941 年、図９）と堀進二「大陸」（1943 年、図 10）が出品されている。 
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周知のように、アウグストゥス時代の「平和の祭壇」（BC9 年）に描かれた「大
地」の寓意像を挙げるまでもなく、西洋美術においては、古代より女性像の形で「大
地」を象徴することが慣例的に行なわれてきた。若桑みどりによれば、「大地」を女
性で表すことは、先史時代においては、普遍的な「自然・大地」の豊穣を司る至高
神に関連していた。そこには女性への敬意が確実に含まれていた。しかし、ローマ
共和制末期から帝政期にかけて、家父長制が支配的になると、それらの表象は、支
配者である男性の「領土の豊穣」のエンブレムとして帝国の栄光化のために奉仕す
るようになってしまったのである 39 。もちろん、戦時期の官展に現れた「大地」「大
陸」を寓意する女性像は、ローマ以降の系譜に連なる、女性を自然、男性を文明と
して見立て、前者による後者の征服／支配を正統化し賛美する家父長制社会のイデ
オロギーに根差した表象である。  
また、田中の「開拓地の家族」（図 11）などは、そのまま満州移民の宣伝に使え
そうな主題であるが、子供と豚の多産という記号によって、〈満州〉の豊穣さをにこ
やかに言祝ぐ実際の宣伝広告（図 12）とは異なり、彼（女）らの表情は、決してに
こやかではない。「約束の土地」という表象／言説を信じて、ついに満州に来てしま
った彼（女）らの表情は、幻想の中に住まう幸せでいっぱいであるよりはむしろ、
現実に直面したことによって悲壮感を連想させかねない決意に充ちたものとなって
いる。幻想は影絵のようなもので、対象化／距離化によって初めて成立するもので
あり、幻想の光源に立ちいってしまったとたんに霧消してしまう。田中の作品は、
もちろん、農業移民を英雄として描いたモニュメントである。しかしながら、逆説
的に〈満州〉幻想の崩壊を予感してもいる。  
 
５．「観光楽土」としての〈満州〉 
 
 辻が「満州」を描き、田中が「開拓地の家族」を描くまでのおよそ 30 年間、〈満
州〉表象をリードしたのは、「観光楽土」としてのイメージである。飯野正仁「〈満
洲美術〉画家名索引」のデータによれば、日本人画家の満州渡航は、1920 年代まで
わずかであったが、30 年代から急激に増加している 40 。また、本論文の巻末に掲載
した一覧表に示したとおり、官展における〈満州〉表象は、1934 年以降急激に増加
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している。ここには、満州国建国が深く関わっていると見るべきだろう。 
すでに見たように、満州へ画題を求めよという意見は、1910 年代より存在する。
それでも渡航者が伸びなかった理由は、治安問題にあるだろう。『康徳四年 満州年
鑑』（1936 年）は、「満州国は治安第一主義を標榜してこれが確立を計」っていると
前置きし、関東軍を中心とする治安部隊が、満州事変後 30 万人存在していた「匪賊」
を 2 万人前後まで減少させたと高らかに宣言している 41 。つまり、軍による「治安」
行動によって始めて安全な旅が可能になったのである。「観光楽土」としての〈満州〉
表象は、日本の満州侵略に抵抗する現地の人びとを暴力的に排除することで成立し
ていたことをまずは確認しておきたい。 
なお、満州に旅行した美術家たちは、作品だけではなく、美術雑誌に寄稿した旅
行記によって、〈満州〉を表象しているが 42 、旅行記のいくつかには、官展の作品
群には決して登場しない、満州における「暴力の予感」を垣間見ることができる。 
 
奉天には日本人も可成入り込んでゐるが、歯医者薬屋などが主なもので、格別土
地に対して、有力と云ふ訳でもなく、只兵隊の力だけで治まつてゐると云へると
思ふ。奉天に着いた頃は、日支の交渉が危殆に瀕してゐる時分で一日城外で写生
を初めた所が支那兵に捕まつて、種々の尋問を受けて、漸く助かつたは、助かつ
たが、心持が悪いので早々、帰途に着いた様な次第である（三宅克己「鮮満美術
行脚」『美術週報』78 号、1915.7.25） 
 
一ヶ年位もゐて、様子が分つて来ると、落ちついて戸外で写生も出来るさうであ
るが、不馴れな時分等は、どうも不安で、そしてあの大きな支那人がたくさんゐ
るので、不気味な気がして、三脚を据へ、一心に絵を描くなどいふ気持にはなれ
ず、描きたいと思いながら戸外のスケツチはとうとうあまりやらないでしまつた
（吉村芳松「満州雑記」『美術新論』第 3 巻第 2 号、1928.2） 
 
今二時間程前に銃殺があつたのださうで石に腰を下ろした男が、この石の上に立
て頭と胸をやられたんで、と笑ひ乍らタバコをスパスパ吐いて居た成る程その石
はまだ少し赤味のある血が干からびて真昼の太陽に光つて居た、そしてそこの砂
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の上で斑々血のあとが黒ずんで見へるその砂を子供等が二三人で頭からかけ合ツ
こをして遊んで居る。そんな事からみて支那人は私等が考へる程銃殺と言ふ事の
重苦しさを感じないらしい（野長瀬晩花「奉天所見」『美術新論』第 5 巻第 7 号、
1930.7） 
 
 以上に挙げた 3 つの旅行記の抜粋は、いずれも満州国建国以前のものだが、ここ
には軍や憲兵の暴力が日常化した社会像、「観光楽土」とは無縁の、不安と恐怖に満
ちた〈満州〉が描き出されている。もちろん、こうした言表は、〈満州〉を「野蛮」
として対象化／馴致しようとする試みでもあるが、不快感の表明は彼らが〈満州〉
を馴致しきれていない証左でもある。このように〈満州〉に亀裂を入れるような言
表は、満州国建国以後、美術家の旅行記から徐々に消えていった。  
その一方で、1910 年代以降、美術家の旅行記の大部分を占め続けたのは、「写生
地」としての満州の見どころをレポートする言説の数々であり、「美」のまなざしの
中に〈満州〉を飼い馴らそうとするピクチャレスク言説である。彼（女）らは、旅
行記と作品を通して、湯浅一郎のいう「亜細亜趣味東洋趣味の新らしい殖民地」の
開拓に努めた。 
 
満州の樹木は朝鮮ほどの浅緑ではないが、内地の夏末秋初の樹葉に比しては其緑
遥かに鈍且浅のである。此の一個風景は、之を単色にし、且文人画風の筆勢を添
へれば、宛として、典型的の漢画である。而もまた主観の伝習感を少し他へ外ら
せれば、ルウドウイヒ・フオン・ホフマン氏あたりの情趣にもなるのである。是
は樺皮荘附近の所見であつた。／この線は満鉄線に比すれば其停車場の様子が更
に支那らしい。二三の青年支那人が揃つてゐる所などは、パラレリズム好みの油
絵には、極めて好適な材料で、其男子服装は日本の着物に比して遥かにピットオ
レスクである（木下杢太郎「吉林」『美術新報』第 16 巻第 3 号、1917.1.9） 
 
去年の十一月のこと、私は機会があつて、一ヶ月余り、大連及びあの附近に遊ん
だ。あの辺は、空気が乾燥してゐる為め、景色に距離が見え、調子がよくついて
見える、（もつとも、その代り喉が張れて、唇が梅干の様にひゞわれて来るが）カ
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ンバスに向つて描く時、スツカリ制作の段取りがきまつて、一筆一筆が進行する。
日本の風景は、一体に平面に見え、描きながら色々と表現の段取を極める様な事
が多いが、こゝはそんな事は無く、建築も立体であり、山も松や杉などなく、明
るくて、何処を描いても面白さうで西洋画には持つて来いの風景だと思つた〔…〕。
写生地としては、奉天の郊外だとか、金州、老虎灘、小兵塔、大連ではロシヤ町、
桃源台、など素敵だと思ふが、その他何処へ画架を据えても其まゝ絵になる処ば
かりである。折を見てまた行きたいと思つてゐる（吉村芳松「満州雑記」『美術新
論』第 3 巻第 2 号、1928.2） 
 
離宮の城壁に登つて四方を見渡すと、まるでお伽噺の世界に来たやうな気がした。
これは彫刻家よりも建築家とか洋画家などに見せたいものだと思つた（長谷川栄
作「満州に於ける古美術」『美之国』第 9 巻第 8 号、1933.8） 
 
 美術家たちの多くは、作品の主題を求めて満州に渡り、絵画や彫刻といった「美
術作品」のかたちで〈満州〉を作り上げ持ち帰ってきた。その一方で、以上の旅行
記の抜粋には、奇妙なレトリックが見られる。木下杢太郎によれば、満州の風景は
「之を単色にし、且文人画風の筆勢を添へれば、宛として、典型的の漢画」になっ
てしまう。吉村芳松によれば、満州は「何処へ画架を据えても其まゝ絵になる処ば
かり」である。長谷川栄作にいたっては、承徳の離宮に「まるでお伽噺の世界」を
見出している。あたかも、彼ら日本人美術家の介在以前に「美術」として馴致され
た〈満州〉がほぼ完全なかたちで存在していたといわんばかりのレトリックである。
そうではなく、彼らは日本がこの地に勢力を伸ばしたことを背景として、この地に
乗り込み、この地の風物を「美術」として馴致したのである。こうしたレトリック
は、生の満州から表象としての〈満州〉が生み出される暴力的プロセスを無化し、
すでに馴致された〈満州〉表象を自然化してしまう。 
もっとも、旅行記のレトリックは、これだけ見れば単にエキゾチックな風景の美
しさを賛美したものに過ぎないかのように見える。実際、美術史家・田中日佐夫も
回想して同様の意見を述べている。 
 
 - 34 -
「満洲」の風土の性格は、一口に言ってはなはだ非日本的であり、同時にそれだ
けヨーロッパ的な要素が多く、洋画家によろこばれるものであったように思うの
である。〔…〕私の体験感覚から推して、日本人洋画家にとっての「満洲」は、ゴ
ッホにとってのアルルのようなところではなかったか、と思うのである 43
 
もちろん、画家としての体験から語られた田中日佐夫の見解は、貴重なものであ
る。そこには真実が含まれているだろう。ほとんどの美術家たちは、満州を馴致し
ようと意気込んで、この地に向かったわけではない。ただ単に彼（女）らなりに新
しい「美」を追求したのである。しかし、このような見解が見過ごしているのは、
彼（女）らも私たちもまた、〈満州〉を巡る言説枠組みから自由ではないということ
である。誰も彼も無垢ではあり得ない。言表であれ、作品であれ、〈満州〉を表象す
る者は、現実の空間としての満州及び表象としての〈満州〉の統治／コントロール
を巡る政治学に関わらざるを得ない。そして、そこに「観光楽土」を見出す美術家
や批評家・研究者の言表／作品は、軍や憲兵の暴力を背景とした日本の満州支配を
前提としつつ、そのプロセスを隠蔽し、あるいは自然化することに貢献してもいる
のである。  
さらに、画家が自由自在に満州の風景を「自由自在」に画題として取り込み、官
展に展示したと考えるのは間違いである。タイトルから描いた場所が明らかな風景
画に関していえば、初期の平井楳仙「遼河の夏」（1914 年）、今中素友「鴨緑江」（1920
年）、戦中期のノモンハンを描いた数点を除くほとんどの作品が、大連（3 作品）・
熱河承徳（10 作品）・ハルピン（9 作品）の 3 箇所に集中する。観光地を積極的に描
いた官展の〈満州〉風景画は、すでに認知された〈満州〉イメージを意識的になぞ
ることによって、〈中国〉とは異なる〈満州〉を官展の中に馴致することに成功した
のである。  
中でも特に好まれたのは、喇嘛廟を始めとする寺院が多く存在する熱河承徳であ
る。「観光楽土」を謳う満鉄の PR は、1938 年から 40 年にかけて、6 度『写真週報』
に掲載されているが、いずれも熱河承徳を素材としている。そのうち、2 度は女性
と喇嘛廟の組み合わせが採用されている。図 13 の PR では、らくだに乗った現地の
女性がこちらに微笑みかけている。この広告は、「観光楽土」の安全性と適度なエキ
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ゾチシズム、女性の民族性と観光客に与えられるであろう「歓待」を仄めかす。つ
まり、「満州の地は君たちを招く」というのが、この PR のメッセージであろう。な
お、1930 年代末以降になると、らくだが目で鑑賞者を満州の大地へといざなう小早
川秋声「大地は招く」（1940 年、図 14）のような、あからさまに大陸宣伝政策を後
押しする画題が登場することになる。 
 もちろん、官展に展示されたすべての〈満州〉風景画が、プロパガンダ目的のPR
と同じ意味内容を持っていたわけではない。しかし、少なくとも、PRのメッセージ
を阻害するような風景を画家たちが描くことはほとんどなかった。現在の視点から
すれば、武藤完一「苦力の家 大連」（1941 年、図 15）は、不穏な雰囲気を漂わせ
る作品として注目されるかもしれない。ただし、1937 年に運航開始された大連観光
バスにおいて、「苦力」は「観賞に耐える観光資源」として扱われていた 44 。事実、
武藤は「苦力の家」を、「ホワンチウ」のような至近距離で描くことはなく、安全圏
から遠巻きに捉えており、鑑賞者は観光客と同じような視線を追体験することにな
る。観光の視線が、〈満州〉を無害なものとして対象化し、馴致するのである。 
 満州を「研究」した美術家たちが観光名所と同程度に期待したものは、満州女性
である。1910 年代から 40 年代までの美術雑誌に掲載された満州旅行記には、満州
女性に関する記述がしばしば見られる。池田忍が指摘するように、「帝国」のエリー
ト男性たちにとって、「土地の女」を描くことは自明なことであった。なぜならば、
彼らは「官能性、性的な期待、生殖の可能性を示唆する女性表象」をして、「比喩的
に女に置き換えられる「未開」の土地を自らの掌中に収めたいという男性的な支配
幻想をかきたて」たからである 45 。  
 例えば、美術批評家・木下杢太郎が 1917 年の『美術新報』に簡単なスケッチを添
えて寄稿した満州旅行記は、この類の文章としては最初期に位置するものだが、満
州女性の印象を次のように述べている。 
 
筱禿紅と云ふのは美少女であつた。それよりも栄筱芬といふ方が一層美しく且愛
嬌があつた。銀色にきらきらしたる頭冠を頂き、袖の寛い文様のわづらはしい衣
を着た全形は却つて絵画的に愉快ではなかつたが、容貌は天津人形的に支那的に
美であつた。〔…〕予は「子孩」の入智恵で、七時比茶園附近の一旗亭に至り件の
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歌女を聘して、まの当りで其容貌を観察した。（金一元半を以て茶を喫し女を見る
ことが出来るのであつた） 46
 
 歌手の女性を「天津人形的に支那的に美であった」と評した木下のまなざしは、
相手を血の通った人間的として捉えるよりは、モノとして形態的に捉えることに終
始している。しかも、金銭を払って、近づいて長時間凝視する姿は、女性に対する
彼の支配志向と窃視症的な欲望がむきだしにされている。男性画家と女性モデルと
の間に存在する支配／被支配関係は、満州にかぎった話ではないが、そこに植民す
る側とされる側の関係性が上書きされることで、両者の関係性は、まさに「土地」
の領有をめぐるアレゴリーとなる。つまり、木下は女性像という形式で〈満州〉を
馴致し領有した、彼の「研究」成果を中央の美術雑誌に報告したのである。 
官展に登場した〈満州〉女性像の大半は、民族服を着ている（もちろん、田中実
一「ハルピンの娘」［1940］のように洋服を着た女性像もわずかであるが存在する）。
大木豊平「満州郊野の梨花」（1925 年）など伝統的な満服を着た女性像が 3 点、一
木隩二郎「ロシヤの女」（1929 年）などロシアの民族衣装を着た女性像が 2 点、現
代的な中国服の女性像が 2 点（前出の「満州娘」及び前田青邨「観画」。ただし、中
国服の女性像は数多くあり、その中に〈満州〉表象が少なからず含まれている可能
性は否定できない）、鶴田吾郎「蒙古の女」（1937 年）などモンゴルの民族衣装を着
た女性像が 2 点である。 
田口信行が岩淵芳華「蒙古の女」（1942 年、図 16）を評した言葉に、「民族性に根
ざした原始性の表出」（『美術と趣味』1942.12）とあることからも明らかなように、
画家および鑑賞者の関心事は、いかに「民族性」を視覚化するかにあった。民族衣
装は「土地」の象徴であり、それを女性に着せて描き官展に展示することで、帝国
日本による「土地」の馴致／領有が視覚化されるのである。女性支配＝土地支配と
いう論理をあからさまに表している作品は、先述した彫刻・堀進二「大陸」（1943
年）であろう（図 10）。大地に横たわる裸体の女性は、まさに、〈満州〉を「こちら
に対して無防備に身をさらす女の身体」として馴致した表象であり、（女＝満州に対
する）男性的な支配欲望をかきたてようとする意思が明白に表されている。 
他方、男性像を見ると、官展に展示された〈満州〉女性像のほぼすべてが若年層
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（性愛の対象としての女性）を対象にしていたのに対し、男性像のほとんどは老人
を描いたものであった。男性単独像で見るならば、山本曉邦「初夏 満州所見」（1916
年）は、うつむいてキセルをふかす老人、高野真美「ハルピンの花売」（1939 年、
図 17）は頬杖をついてうなだれる老人を描いている。伊藤応九「辻の盲人 ハルピ
ンにて」（1939 年、図 18）は老人ではないが、目の見えない街頭のアコーディオン
弾きを主題にしている。もちろん、劉栄楓「満州」（1915 年）には畑を耕す壮年が
描かれ、家族群像である福井芳郎「満州所見」（1934 年、図 19）にも微笑む家父長
が描かれており、活力に乏しいように描かれた老人・盲人だけが〈満州〉の男性を
代表するわけではない。ただ、流行歌「馬賊の歌」のヒット（1925 年には映画化）
からすれば、巷間に流布する「馬賊の跋扈する危険な荒野」だが「恋とロマンと冒
険が待ち受けている大地」としての〈満州〉 47 が描かれてもおかしくはなかったは
ずである。にもかかわらず、「ホワンチウ」のような危険性は、官展から徹底的に排
除され続けた。つまり、概して、官展の〈満州〉男性表象は、日本が支配しやすい
ように、適度に飼い馴らされたのである（もちろん、それは実態であるよりは願望
である） 48 。  
 
６．満州国建国と戦争の影響 
 
 すでに述べたように、1932 年の満州国建国は、画家たちを満州に引き寄せる契機
となった。満州国が帝政となった 1934 年には、大木豊平が「新興国満州」（図 20）
を出品し、この国家の前途を言祝いでいる。ただし、大木は、男性である皇帝溥儀
ではなく、二名の童子を引き連れた匿名的な女性像という三尊像形式をもって、〈満
州国〉を象徴させた。これだけを見れば、単純に女性をもって国家擬人像を作成す
る西洋の作法にならった操作、あるいは溥儀に敬意を表するためにあえて直接描か
なかったと解釈することも可能かもしれない。しかし、この絵画は明白な〈満州〉
の女性化であり、官展という場においては、馴致された安全な対象として〈満州〉
を観賞させるものであっただろう。そして、宗教画の形式は、武力による統治では
なく、徳による「王道」の実践を連想させる。 
 満州国は、建国宣言において、「王道主義を実行し、必す境内一切の民族をして熙
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熙皥皥として春台に登るか如くならしめ、東亜永久の光栄を保ちて世界政治の模型
と為さむ」ことを謳っている 49 。こうした理想主義を象徴するスローガンが「民族
協和」であり、「王道楽土」であった。前者のタイトルの絵画は、岡田三郎助が満州
国国務院大ホール壁画として制作している（1936 年、図 21）。河田明久によれば、
この壁画に描かれた民族衣装を着た 5 人の女性は、「その衣服から満州・朝鮮・中国・
モンゴル・日本の擬人像であると思われ」、同じく描かれた 3 人の男性が持ち物から
「漁業・農業・牧畜業を表」していることがわかる 50 。この総和が文字通りの「民
族協和」を視覚化しているのである。建国宣言に「凡そ新国家領土内に在りて居住
する者は皆種族の岐視尊卑の分別なし」と謳われた「民族協和」の原則は、同じ背
丈の女性が横並びになる姿で視覚化されている。同じような表現は、日本・中国・
朝鮮の民族衣装を着た女性が合唱する、北村西望「合唱」（奉天満鉄教育塔、1938
年、図 22）にも見られ、定型的表現だったことがわかる。ただし、岡田も北村も、
日本女性を中心において日本の優位性を示してしまっており、結果的に「種族の岐
視尊卑の分別なし」という原則を遵守することができていない。 
 昭和 11 年文展招待展に出品された鶴田吾郎「康民収徳」（図 23）もまた、「民族
協和」を主題とする絵画である。前景には、左から承徳のラマ僧、モンゴルの羊飼
いの少年と老人、農作物の籠を持った母と娘、都市に住む中国服の若い女性、クー
リーの男性が描かれ、左方に満州国政府第二庁舎が描かれた後景には、首都新京の
建設風景が配されている。タイトルの「康民収徳」は、満州国の年号「康徳」を指
しており、画面の正面性からすれば、建設途上である若い国家・満州国をモニュメ
ンタルに顕彰したものであると結論することが可能であろう。また、さまざまな宗
教・民族・職業・性別の人物を横並びに描くことで、「民族協和」を表している。興
味深いことは、ここに日本人と思しき人物が描かれていないことである。日本人が
自らの「帝国意識」を捨て去れない以上、「民族協和」という建前は日本人抜きにし
なければ、表象することができなかったのである。また、帝展の作家／鑑賞者にと
って、「楽土」としての〈満州〉は、外から眺める対象であって、自らがその内部に
没入することは幻想の崩壊を予感させる。事実、先述したように、これ以後に登場
する満州開拓民の姿は、「楽土」を謳歌する姿から程遠いものであった。 
「王道楽土」は、野田九浦が同タイトルの絵画（図 24）を 1939 年の新文展に出
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品している。瓜を満載した籠を背負ったロバとその傍らに座る老人が描かれている。
こちらを見ている老人の面貌は、まなじりが下がっており、困っているようにも、
こちらにこびているようにも見え、曖昧模糊としているが、大量の瓜は豊作を表し、
「約束の土地」としての〈満州〉を明確に表象している。 
かつて「約束の土地」を視覚化した辻永は、満州の大地の上に虹をかけてみせた。
同様の虹は、ロシア人街にかかる虹を描いた、野村守夫「虹 構道河子（ホンダウ
ホツ）」（1940 年）や大陸の彼方に向かうらくだの視線の先に虹をかける、柴田儀蔵
「曙の光り刺繍壁掛」（1940 年、図 25）として再登場する。 
矢崎千代二「建国忠霊廟」（1941 年、図 26）は、いわゆる皇紀二千六百年を記念
して、アマテラスを祀った建国神廟とともに建設された忠霊廟の上に、虹がかかる
様子を描いている。手前にロバが一頭描かれているのは、野田の「王道楽土」との
連続性を想起させるが、それ以上に、辻の「満州」と同じ位置にかかった虹が際立
つ。しかし、農地を描き、血の臭いを感じさせなかった辻の絵画とは異なり、忠霊
廟の存在は「二十億の国帑、十万の英霊」をあからさまに想起させる。日中戦争の
ドロ沼化によって総力戦体制が確立してゆくにつれ、「約束の土地」「楽土」として
の〈満州〉は、徐々に血によって贖われた「聖地」「兵站基地」としての〈満州〉に
上塗りされてゆくことになる。 
事実、1943 年の新文展には、菊池精二「ノモンハン高原」と同時に三雲祥之助「北
満の都」、本儀信「哈爾浜の裏街」が出品されていたが、翌年の戦時特別展では、長
坂春雄「ソ満国境守備」、伊藤慶之助「休息（蒙疆前線）」、香月泰男「ホロンバイル
（陣中作品）」、山鹿清華「手織錦驀進図壁掛」と時局主題が〈満州〉表象のほとん
どを占める。また、満鉄の広告においても、1943 年にはこちらに微笑みかける女性
像（図 27）が採用されたが、翌年には「兵站基地満州」というスローガンを配した
殺風景な満州開拓団村の朝礼風景の写真（図 28）に取って代わられている。 
表象文化に限定していうならば、「王道楽土」の〈満州〉という理想は、1945 年 8
月のソ連軍侵攻で崩壊したのではなく、日本人移民が盛んに入り込んできた 1930
年代後半には崩壊が始まり、1944 年には崩壊が決定的なものとなっていたのである。 
 
結論：不安と幻想の〈満州〉 
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  最後に、本稿で明らかになったことを纏めておきたい。官展に〈満州〉を展示す
ることは、まさに満州という地を、帝国日本が権威付けする表象空間の中に馴致す
ることに他ならなかった。注意すべきは、こうした馴致が決して「偶発的」な成り
行きではなかったということである。 
本稿で見てきたように、官展における〈満州〉表象は、辻永「満州」をはじめと
する「約束の土地」としてのそれ、ハルピンや承徳や「土地の女」を描いた「観光
楽土」としてのそれ、鶴田吾郎「康民収徳」をはじめとする「王道楽土」「民族協和」
の満州国として描かれた。こうした理想郷の幻想は、満鉄・満州国のプロパガンダ
と全く同じではない（例えば、官展の女性像は、プロパガンダのそれのように常に
微笑んでいるわけではない）が、多くの部分を共有する。ただし、注意すべきは、
これらの表象が青山熊治「ホワンチウ」のような恐怖に結びつくイメージの再生産
を許すことがなかった環境で成立したということである。つまり、私たちはこうし
た幻想を成立させた官展という場に、恐怖の対象の徹底的な排除という「政治的無
意識」の存在を垣間見ることができる。 
そして、この幻想は一見、〈満州〉の馴致の成功のようであるが、恐怖の対象の隠
蔽はかえって、具体的な対象が見えないゆえに不安を際限なく増幅させる。とすれ
ば、官展における「ホワンチウ」の不在が、〈満州〉を理想郷という幻想に馴致する
とともに、それがいつ崩壊するかわからないという不安を育ててもいたともいえよ
う。隠しきれない「帝国意識」は、こうした不安の裏返しでもある。満州開拓民を
描いた絵画の一部には、この不安があふれ出す様が予感されていた。 
果して、満州は崩壊し、戦後の日展からは〈満州〉主題が消えた。その代わりに
残存したのは、〈中国服の女〉という主題である（1946 年から 78 年にかけて 49 点）。
この中には、綿引弘「追憶」（1949 年、図 29）、佐藤義信「支那服の女（大陸の思い
出）」（1955 年、図 30）という作品が存在する。これらが〈満州〉を指しているかど
うかは、曖昧である。しかし、かつて自らが支配した「土地の女」の「思い出」を
ロマンティックに「追憶」しようとする視点には 51 、敗戦によって失われたはずの
「帝国」へのあくなき欲望を指摘することができるだろう。 
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1  なお、本文中で、〈 〉表記を用いる場合は、原則的にイメージとして加工／表
象された対象を指す。 
2  なお、本稿におけるイメージとしての〈満州〉の範囲は、狭義の満州（中国東北
部）に限定せず、内蒙古を含む地域を想定している。満州国が掲げる五族協和の範
囲に、モンゴルが含まれていたことに加え、「満蒙」という地政学用語が象徴するよ
うに、1910 年代から 40 年代の日本の諸メディアにおいて、〈満州〉と〈蒙古〉とは、
分かちがたいものとしてイメージされていたと捉えるゆえである。  
3  あらゆる「作品」は「テクスト」である。テクストという語は周知のように、ラ
テン語における「織る」「織られた」という意のtexere,textumに関連しており、あら
ゆるテクストが別のテクストへと開かれた間テクスト性（intertextuality）を有する
ことを示している。テクストとは、「無数にある文化の中心からやって来た引用の織
物」である（ロラン・バルト、花輪光訳「作者の死」『物語の構造分析』みすず書房
1979、pp.85-6）。作者は、テクストを他者と共約可能な意味内容を持つものにする
ために、社会的な諸コードを引用しながら織りあげねばならないし、観者がテクス
トに表された諸コードを文化の別の場所にあるコード体系に照らし合わせねば意味
内容は生成しない。テクストの意味は、テクスト内部に独立して存在するのではな
く、テクスト内的・テクスト外的な相関として存在する（ロラン・バルト、花輪光
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「第二十七条  擬賞ノ結果ニ依リ優等ト認ムル出品ニ関シ其出品人ニ褒賞ヲ授与ス
〔…〕第三十条  出品人ハ褒賞ノ受領ヲ拒ムコトヲ得ス」とある（『日展史１』社団
法人日展 1980）。 
5  ジョン・バージャー（伊藤俊治訳）『イメージ──視覚とメディア』（パルコ出版
1986）を参照。 
6  北澤憲昭が指摘するように、褒賞制度が権威を作り出す構造は、すでに明治期の
内国勧業博覧会に見ることができる（北澤憲昭『眼の神殿──「美術」受容史ノー
ト』美術出版社 1989、pp.173-4）。  
7  以上の規定については、児島薫「近代日本における官展の役割とその主な作品の
分析」（『美術史論壇』13 号、2001）、朴美貞「植民地朝鮮はどのように表象された
か──官展に入選した日本人画家の作品をめぐって」（『美学』213 号、2003.6）に
示唆を受けた。 
8  中村義一「台展、鮮展と帝展」（『京都教育大学紀要A（人文・社会）』No.75、1989.9）、
p.261。 
9  同上。 
10  なお、台展への審査員派遣は、第二回展からである（前掲、中村「台展、鮮展と
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官展アカデミズムの影響を直接受けた「鮮展貴族」という美術上の特権階級が成立
するに至ったのである（前掲、中村「台展、鮮展と帝展」、p.275）。  
14  官展において、〈西洋〉をモチーフにした作品はほぼ毎年出品されたが、その全
作品に対する割合は、1907 年から 1944 までを通じて 2％に満たない。 
15  1877 年の第一回内国勧業博覧会の「美術館」が日本最初の美術館にあたる。  
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44  高媛「「楽土」を走る観光バス」（吉見俊哉ほか編『岩波講座近代日本の文化史６ 
拡大するモダニティ』岩波書店 2002）、p.237。 
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図１ 五姓田義松「水師営の会見」（1907）    図２ 満鉄 PR「英魂眠る満州 
                     へ」（『写真週報』1939.4.19） 
   
図３ 青山熊治「ホワンチ
ウ」（1911） 
  図４ 広本季與丸「満州娘」（1934） 
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図５ 辻永「満州」（1913）      図６ ジャン＝フランソワ・ミレー 
「春」（1868～73） 
        
図７ 吉開伊喜蔵「大陸に 図８ 古川順三「大陸の   図９ 渡辺徹「大地」 
播く」（1939 年）     土」（1939 年）       （1941 年） 
  
図 10 堀進二「大陸」（1943 年） 
 - 46 -
 図 11 田中忠雄「開拓地の家族」（1940 年） 
       
図 12 満鉄 PR「開拓国策を現地に観よ！」     図 13 満鉄 PR「観光満州」 
（『写真週報』1940.5.15）          （『写真週報』1940.6.26） 
図 14 小早川秋声「大地は招
く」（1940） 
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図 15 武藤完一「苦力の家         図 16 岩淵芳華「蒙古の女」 
大連」（1941）               （1942） 
 
    
図 17 高野真美「ハルピンの花売」（1939）    図 18 伊藤応九「辻の盲人  
ハルピンにて」（1939） 
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図 19 福井芳郎「満州所見」（1934）   図 20 大木豊平「新興国満州」（1934） 
 
    
図 21 岡田三郎助「民族協和」（満州国国務院     図 22 北村西望「合唱」 
 大ホール壁画、1936）                （満鉄教育塔、1938） 
 
  
図 23 鶴田吾郎「康民収徳」（1936） 
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図 24 野田九浦「王道楽土」（1939）    図 25 柴田儀蔵「曙の光り刺繍 
壁掛」（1940） 
  
 
   
図 26 矢崎千代二「建国忠霊廟」（1941） 
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図 27 満鉄 PR（『写真週報』1943.5.19） 図 28 満鉄 PR「兵站基地満州」（『写 
                     真週報』1944.2.23） 
 
           
 図 29 綿引弘「追憶」（1949）      図 30 佐藤義信「支那服の女（大 
陸の思い出）」（1955） 
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官展出品「満州」主題作品一覧表 
1907 文展 五姓田義松「水師営の会見」、高島信「月夜の斥候」、都鳥英喜「家郷のたよ
り」 
1908 文展 橋本関雪「鉄嶺城外の宿雪」 
1911 文展 青山熊治「ホワンチウ」 
1913 文展 辻永「満州」 
1914 文展 劉栄楓「朝の居留地」、平井楳仙「遼河の夏」 
1915 文展 劉栄楓「満州」、劉栄楓「うすれ月の漁村」 
1916 文展 山本曉邦「初夏 満州所見」 
1917 文展 山本森之助「満州の一部」、劉栄楓「満州の宿」 
1918 文展 金山平三「さびれたる寛城子」 
1919 帝展 長尾己「満州の驢馬」 
1920 帝展 金山平三「吉林」、今中素友「鴨緑江」、伊原宇三郎「明装」 
1922 帝展 長井大有「北満の夏」 
1925 帝展 大木豊平「満州郊野の梨花」 
1927 帝展 多々羅義雄「大連の街」、鶴田吾郎「ハルピン郊外の秋」 
1929 帝展 一木隩二郎「ロシヤの女」、金井文彦「ロシヤ服の女」、沖嘉一郎「大連風景」
1934 帝展 広本季與丸「満州娘」、大木豊平「新興国満州」、辻永「哈爾賓風景」、福井
芳郎「満州所見」、小室翠雲「承徳佳麗」、海老沢三一・佐々木達三「金象嵌
満州オニックス卓子」 
1936 改組帝展 前田青邨「観画」 
1936 文展鑑査展 竹林薫「満州白鹿」、石川滋彦「スンガリーの岸辺」 
1936 文展招待展 鶴田吾郎「康民収徳」、和田春苗「風景 承徳殊像寺」 
1937 新文展 羽下修三「楽土」、間部時雄「平和なる国境古北口」、山鹿清華「手織錦熱河
図壁掛」、鶴田吾郎「蒙古の女」、平沢大暲「明朗奉天城外」 
1938 新文展 高野真美「ハルピンの新聞売」、山田正「張家口城外」、柴田正重「北満之義
人」、赤木泰舒「雲根浄土」 
1939 新文展 伊藤応九「辻の盲人 ハルピンにて」、古川順三「大陸の土」、高田武夫「蒙
古人」、桜田精一「丹堊の廟」、松田文雄「大陸の子」、真山孝治「ホロンバ
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イルの丘」、平通武男「黄土」、福田豊四郎「蒙疆」、野田九浦「王道楽土」、
矢崎千代二「熱河喇嘛廟」、山崎省三「風景」 
1940 奉祝展 関谷陽「部落 蒙古」、吉開伊喜蔵「大陸は実る」、柴田儀蔵「曙の光り刺繍
壁掛」、小早川秋声「大地は招く」、松島正人「哈爾浜の街」、西山英雄「駱
駝」、青山義雄「逆光瑠璃宝塔」、相田直彦「駱駝」、田中忠雄「開拓地の家
族」、田中佐一郎「南彊重鎮」、田中実一「ハルピンの娘」、等々力巳吉「国
境の勇士」、藤島武二「蒙古高原」、富樫寅平「熱河の旅より 日除」、木下
義謙「五月の金州」、野村守夫「虹 構道河子」、和田香苗「瑠璃塔 熱河承
徳行宮」、大河内信敬「都市建設」、鶴田吾郎「到処無心便是山」、赤堀佐平
「熱河村落」、高井貞二「市場」、三宅鳳白「楽土」、南政善「交歓」 
1941 新文展 久保駒太郎「双峰駱駝」、石井柏亭「朝陽城外」、藤田隆治「熱河の丘」、武
藤完一「苦力の家 大連」、福田新生「北満の農夫たち」、矢崎千代二「建国
忠霊廟」、湊実雄「ハルピン風景」、伊東満「楽人」 
1942 新文展 横堀角次郎「熱河、普陀宗乗廟の陶門」、岩淵芳華「蒙古の女」、小林真二「黄
土」、須田珙中「楽土」、不破與吉「北辺」、和田歳一「開拓先遣隊」、笹岡了
一「雪の朝」 
1943 新文展 岡村芳男「北辺盛夏」、岩淵芳華「草原楽土」、菊池精二「ノモンハン高原」、
高井貞二「国境の少年達」、三雲祥之助「北満の都」、松田文雄「家鴨と小孩」、
川崎小虎「蒙疆の秋」、船津英治「黎明（単峰駝）」、堀進二「大陸」、本儀信
「哈爾浜の裏街」、野口弥太郎「ハルピンの裏街」 
1944 戦時特別展 伊藤慶之助「休息（蒙疆前線）」、香月泰男「ホロンバイル（陣中作品）」、山
鹿清華「手織錦驀進図壁掛」、長坂春雄「ソ満国境守備」、野村公雄「蒙古高
原の響」、矢橋六郎「原木（満州浅春）」 
＊この一覧表作成に当たっては、『日展史』所載の図版を用い、タイトル・主題から「満州」
を描いていることが明確であるものを選定した。また、飯野正仁「〈満洲美術〉年表」（自費出
版 1998）によって、タイトル・主題からは「満州」を描いているかどうかが明らかではないも
のを補っている。 
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